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Cuando pensamos en determinadas figuras sociales, como por ejemplo en un
presidente de gobierno, en un decano de universidad o simplemente en un policía,
las vemos como representantes de un determinadoestado de cosasque transcienden
a cada una de estas personas. Tal simbolismo Joposeen habitualmente personas,
objetos y organizaciones en nuestra sociedad. El conocimiento que poseemos de
tales entidades tiene, por tanto, diferentes niveles de descripción, por un ladoel
que podríamos llamar material, que a su vez se descompone, según el caso, en
otros niveles (por ejemplo una religión se compone de una estructura jerárquica,
ritos, estrategias de actuación social, historia, etc.), y por otro el simbólico. Por
la misma causa, cuando contemplamos una obra de arte, además de captar las
características de la imagen, vemos lo que representa; sabemos que tiene un
contenido. Representación y contenido que aunque nosotrospodamos desconocer
no dudamos de su existencia para su autor y para quienes la pueden «entender».
Esto es más evidente en el arte contemporáneo, como en «Fuente» (1917) de
Marcel Duchamp , o en cualquier obra expresionista o conceptual, donde lo que
hace que las consideremos como expresiones artísticas está muy por encima de
sus características formales, de la elaboración, o de la técnica utilizada.Podemos
llegar a establecer una analogía entre el contenido semántico de los términos
lingiiísticos, como dependientes del contexto en el que estén enunciados, y los
objetos de la realidad, también dependientes del contexto para su consideración
como banales, útiles, o merecedores de un valor artístico. Los tubos fluorescentes
que iluminan las oficinas son poco sospechosos de haber sido creados para ser
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contemplados como objetos artísticos, o los neones que sirven de reclamo para
innumerables comercios, y, sin embargo, «Monumento a y. Tatlin» (1966) del
mínímalista Dan Flavin, construido con estos materiales, y ni siquiera realizado
por su autor, síes arte.
Aceptando que la representación de la realidad pueda trascender las propie-
dades del objeto físico mismo, sabiendo que el conocimiento de la realidad social
y de sus objetos, incluyendo los artísticos, están impregnados de contenido
semántico, podemos entonces preguntarnos, si este contenido no está en los
propios objetos, en dónde está; las respuestas puedenser múltiples y posiblemen-
te todas ellas acertadas: en la tradición, en la cultura, en el poder, etc. Todos estos
elementos de la superestructura no son considerados como entes físicos y, sin
embargo, hay un espacio físico que los alberga y les da sentido, están en el único
sitio en el que lo pueden tener: la mente humana. En la mente, entre otras cosas,
que en conjunto nos definen como hombres, está todo el conocimiento que
poseemos sobre el mundo exterior, inmediato y lejano, lo que sabemos sobre
nosotros mismos, los mecanismos que sirven para adquirirlo y modificarlo, y,
utilizando este conocimiento, los mecanismos ejecutivos que nos permiten
actuar sobre el entorno mismo representado. El conocimiento de nuestra mente
es —no puede ser de otra manera— simbólico, representativo, y es a la vez el
contenido mismo de la superestructura a La que antes nos referíamos, en último
término su residencia física. En la mente tienen categoría de representación las
propiedades físicas y funcionales del objeto y también las de contenido simbólico-
social. La mente es un manipulador de símbolos que funciona con determinadas
reglas de transformación dando como fruto nuevas representaciones , es decir,
nuevas ideas sobre como es el mundo y criteriosconsecuentes de como actuar en
el futuro o de forma inmediata sobre él. Utilizamos representaciones para actuar
y no podemos actuar sin representar antes nuestra acción2. La mente es, en suma,
Vamos a tratar de poner en claro algunos conceptos con los que estamos trabajando. En
psicología cngnitiva existen dos ideas fundamentales: a) los estados mentales son típicamente
representacionales, es decir, que tienen contenido, son relaciones entre organismos y símbolos
mentales con contenido semántico, y b) los procesos mentates son típicamente computacionales,
es decir,que sonformales o sintácticos ya queoperan sobre símbolos mentales y éstos tienenforma
sintáctica (Fodor, 1984). Siempre que hablemos en este artículo de procesos estaremos hablando
de procesos computacionates realizados en un medio de computación que es un sistema represen-
tacionat.
2 Evidentemente, me refiero a acciones que respondan a nuestra voluntad. Las respuestas
reflejas (accionesen lasque intervienen un receptorcutáneo, unaneuronaaferente, unainterneurona
medular y, finalmente, otra motora que activa la musculación) y accidentales no son previamente
representadas por la mente.
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un procesador de información>, el que nos permite comprender y actuar, traba-
jando a partir de símbolos y dando como resultado otros símbolos, formando
parte de ella procesos tempranos, como lo puedan ser las salidas de nuestros
fotorreceptores retinales, y también procesos tardíos conscientes, como los que
se ponen en juego en el razonamiento.
El hombre percibe a través de la combinación de la información procedente
de sus sentidos y del conocimiento previo (adquirido o innato) que sobre el
percepto tiene. Pero, ¿qué mecanismos componen la sensación visual? La
sensación visuales uno de los procesos mejor conocidos en psicología y a la vez
es el tipo de información al que menos importancia se le da en el arte contempo-
ráneo (especialmente en el conceptual). En los aspectos estéticos se presuponen
como de mayor importancia otros procesos de alto nivel que actúan sobre el
resultado de la sensación componiendo una representación de mayor rango
intelectual4. Paradójicamente, es conlos debajo nivel con losquemás se «juega»
en los manuales de percepción artística, utilizándolos como ejemplos, y provo-
cando sensaciones, aveces espectaculares, conlas obrasde ciertos movimientos
artísticos como el Op-art5. Siendo el fruto final de los sentidos el que se tiende
aconsiderar como el aspecto más superficial del contenido de una obra artística,
es,no obstante, el principal elemento en casi todoel artecontemporáneo: para los
artistas y los expertos ese] lenguaje propio del arte y para los profanos elmotivo
de su rechazo o admiración6.
De forma análoga a como las entidades y objetos de nuestra sociedad tienen
diferentes niveles de descripción, correspondientesa los niveles de conocimiento
En realidad es un conjunto de procesadores que actúan, según los casos, jerárquicamente o
en paralelo.
El trabajo de LEVtE, W.H. (1987): Research on Pictures, hace un repaso de los factores que
intervienen en la percepción de la imagen pictórica a través de las investigaciones que han hecho
diferentes autores en cada uno de ellos. Es interesante desde un punto de vista documental.
El Op-Art es el mejor representante del arte que se conecta con los nivetes iniciales de la
visión y el quemejor ha explotado la «falibilidad del ojo» (Stangos, 1986). En NicholasJ. Wade,
«Op art and visual perception», se hace un estudio sobre los efectos visuales provocados por este
movimiento artístico.
Marr (1985) se refiere fugazmente a la comprensión de la pintura y el dibujo teniendo en
cuenta el tipo de representaciones sobre las que inciden los diferentes estilos. El puntillista (p.ej.
Seurat) descomponeprimariamente la imagen (actúan por tanto sobre el esbozo primario)pero el
aspecto global (gestáltico) de la imagen tiene una aparienciaconvencional. Picasso, sin embargo,
actuaría más sobre el nivel de representación del modelo 3-D violando sus principios (Lasseñoritas
de Avignon). No obstante, pocas referencias hacia el arte se hacen en las publicaciones de los
autores computacionales, salvo algunos ejemplos que utilizan para el estudio de la representación
3-O, fundamentalmente con pinturas de Picasso.
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que sobre ellos poseemos, físicos o ligados a la superestructura, la percepción
visual puedeestudiarse también a diferentes niveles descriptivos. La importancia
que tiene cada nivel explicativo varía en función de lo que se pretenda conseguir
con su estudio7.
LO FÍSICO
La visión,an ivel físico, comienza cuando la luz, reflejada por los objetos, se
proyecta hacia nosotros. Pensemos en como entra en contacto con el ojo:
atravesará sucesivamente la cornea, el iris a través de la pupila, el cristalino y,
finalmente, activará los fotorreceptores de la retina (conos o bastones). A partir
de ellos, la luz se transduee en forma de impulso nervioso y pasa, a través de una
conexión sináptica, a una célula bipolar, impulso que también se transmite a otras
células horizontales. El impulso, a través de la célula bipolar, llega a una célula
ganglionar y también a células amacrinas, cuyas prolongaciones se interconectan
con los diferentes tipos de células bipolares de la retina. Cuando la célula
ganglionar renueva el impulso nervioso8, éste recorre un largo camino a través
de las terminaciones de la célula pasando a través del nervio óptico, el quiasma
óptico, el tracto óptico para acabar en el cuerpo geniculado lateral. Desde aquí,
otra célula retoma el impulso y lo hace llegar hasta el cortexvisual primario. Este,
desde luego, no es el final del viaje, con esta zona hay numerosas conexiones que
se distribuyen en áreas más o menos próximas, incluso hay conexiones de retorno
al cuerpo geniculado lateral.
Este recorrido nos ha mostrado el funcionamiento de la visión a nivel
fisiológico, pudiéndonos parecer fascinante —todo lo que se relaciona con la
El objetivo depende de los intereses del investigador o estudioso del lema, y están guiados
por las expectativas del sujeto en cuestión~ artista, crítico de arte, marchante, personal académico,
aficionado al arte, etc. Es fácil comprender que los grupos enumerados no siempre coincidan en
sus exigencias con respecto ala psicología del arte, ya que sus enfoques del fenómeno varían en
cada caso. Incluso dentro de cada grupo existen diferencias importantes entre los individuos que
lo forman en qué cosa les puede interesar que la psicología les aporte. Un dato importante que se
añade a las circunstancias individuales precedentes es qué nivel de conocimiento sobre la propia
psicología tienen los sujetos.
Debe hacerse untar que para poder desencadenar un impulso nervioso en una neurona,
categoría a la que pertenecen todas las células que estamos nombrando, deben concurrir una serie
de circunstancias favorables dentro del soma de la célula. La célula recibe tanto impulsos
excitatorios como inhibitorios y sólo cuando se alcanza el potencial de acción adecuado es
transmitido el impulso, a través del axón, hasta los terminales dc éste. Me parece oportuna esta
aclaración para evitar que se pueda pensar en una transmisión nerviosa de tipo lineal.
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biología normalmente nos atrae— o una perorata sin sentido explicativo alguno
si queremosfinalmente hablarde los fenómenos artísticos. Y es que, por más que
sigamos estas u otras conexiones a nivel cortical, es muy difícil explorando el
cerebro llegar a responder a la pregunta de qué ocurre en la mente del sujeto,
cómo percibe, cómo piensa9... Sería difícil discernir entre varios circuitos
neuronales activados (aunque nos lo enseñaran fotografiado en colores, como
recientemente ha aparecido publicada «Ja memoria humana») cuáles correspon-
den a la estimulación de un cuadro de Velázquez, de Rothko o al afortunado
hallazgo de un fajo de billetesde diez mil pesetasen el suelo. Conseguir encontrar
las imágenes a través del funcionamiento neural es tanto como buscar nuestras
palabras en los dispositivos del hardware de un ordenador cuandoescribimos con
un procesador de textos.
LA FORMULA
El siguiente es el nivel sintáctico, en el que se definen las reglas de
transformación de las representaciones, los algoritmos. Está íntimamente rela-
cionado con la arquitectura funcional del sistema. Un ejemplo nos lo ilustrará de
forma más eficaz (en Sierra, 87):
w:w(x,y) = Aexp [-{a2(x- x
0)
2+ b2(y - y
0)
2}] cos(2iru
0x)
la fórmula expresa la función de Gabor bidimensional, con simetría par, localizada
en (x0,y0) sintonizada al par (u0,O), que representa la función de pesos del punto
de un canal psicofisico del sistema visual humano. Sirve para la detección de la
intensidad luminosa en un punto. Apesar de su importancia, y sin cuestionar el
interés que haya despertado en los lectores, no voy a abundar en más explicacio-
nes en tornoa este nivel que tampoco nosaporta demasiadopara un acercamiento
inteligible de la percepción como función para el organismo. Simplemente
destacar que, si quisiéramos reproducir (simular) el proceso perceptivo, tendría-
mos que recurrir a este tipo de algoritmos.
No obstante, existen intentos explicativos también en este nivel. Si el lector está interesado
puede consultar la obra de David 1-1. Hubel y Torsten N. Wiesel «Mecanismos cerebrales de la
visión» (1979), así como algunas publicaciones de Barlow.
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LA FUNCIÓN
Con el nivel de implementaciónfísicay el sintáctico no podemosobteneruna
respuesta a nuestrapregunta de qué es lo que ocurre en la mente del sujetocuando
contempla una obra de arte, o por lo menos, no se corresponde —creo yo— con
la respuesta esperada y en el lenguaje esperado. El nivel semántico, representa-
tivo, nos muestra [os mismos procesosque se producen en el substrato biológico
y utilizando unosalgoritmos determinados peroen un nivel explicativo diferente,
al que Marr (1985) denomina como de la teoría. Elproceso visual-perceptivo es
en realidad un encadenamiento jerárquico de procesos, cada uno de los cuales
produce una serie de representaciones que es recogida por el siguiente proceso.
Según la teoría de este autor existen tres fases hasta conseguirel reconocimiento
visual:
Procesamiento visual temprano. La visión’0comienza con la distribución de
intensidades luminosas proyectadas sobre la retina. En este primer nivel, el
procesamiento visual obtiene de la imagen sus cambios de intensidad, su
distribución y organización geométrica, etc. Los elementos de la imagen obte-
nidos son ceros (cambios bruscos de intensidad), manchas, terminaciones y
discontinuidades, segmentos de bordes, líneas virtuales, grupos, etc. El esbozo
primario, que es como se denomina a la representación obtenida, final iza con una
imagen bidimensional en la que se hace explícita la distribución y organización
geométrica.
Procesamiento visual intermedio. La información resultantedel proceso del
esbozo primario permite al sistema visual, en esta nuevafase denominada esbozo
2+— D, hacer explícitas las orientaciones superficiales de la imagen, su profun-
didad, contorno de las discontinuidades, etc. En el final de este proceso se obtiene
la representación de una imagen bidimensional en un mareo de coordenadas
centrado en el observador y ya con elementos que informan acerca de la forma
tridimensional.
Procesamiento visual tardio. La representación de la forma es la tarea del
último nivel, llamado modelo 3-O. Esta representación comprende un sistema
natural de coordenadas que está centrado en el propio objeto. Para que el sistema
sea canónico, debe estarbasado en los ejes característicos de sugeometría, como
puedan ser ejes de simetría o de elongaciones”. Sin embargo, lo que creo más
Los tres niveles componen la leona computacionalde la visión de David Marr (1985, 1986).
Lasdescripcionesbasadas en ejes como elementos primitivos, tal comopuede ser una figura
de varillas, son muy potentes para reconocer una forma con gran rendimiento y a un bajo coste
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interesante de este nivel, y por lo que he creído necesario abordar los procesos
anteriores a pesar de su aridez y su aparente falta de conexión con las conductas
estéticas, es por la función que desempeña este proceso en el reconocimiento
visual y e] método utilizado para conseguirlo.
EL MATERIAL PRIMARIO DE LA PERCEPCIÓN
Para comprender la respuestadel sujeto ante la observación de determinadas
imágenes, es necesario conocer como funciona el sistema visual en su esfuerzo
por obtener representaciones en cada nivel que sea de utilidad para el nivel
siguiente y en su conjunto para el reconocimiento final de la imagen. De esta
forma, podemos empezar a explicarnos determinadas conductas estéticas. El
modelado 3-D concluye con el reconocimiento de la imagen obtenida, aunque
sea de manera aproximada, recurriendo a una especie de base de datos de formas
o modelos 3-O; este reconocimiento se detiene al obtener una equiparación entre
el número de descriptores de la imagen obtenida y el de la imagen almacenada.
Así, un punto en el horizonte será difícil de distinguir en el catálogo, peropuede
llegarse a concluir que es un objeto que se mueve y viene hacia nosotros, o que
se aleja, o bien que está inmóvil; algo que vemos con más claridad, bien por que
sea grande, o bien, por que esté próximo (en la teoría de la visión hay mecanismos
que detectan este tipo de cosas), nuestro sistema visual pasa inmediatamente a
intentar reconocerlo: un cuerpo central más bien horizontal, con cuatroextremi-
dades apoyadas en el suelo (cuadrúpedo) y una prolongación en uno de los
computacional; sin embargo, para determinados objetos, pueden ser necesarios olros elementos
primitivos que hagan referencia a superficies (rectangulares, elípticas, circulares) y a que sea hueco
(por ejemplo una jarra) para describirlos correctamente. Las descripciones con ejes lienen una
organización con diferentes niveles de precisión de detalle, organizados jerárquicamente; esta
jerarquía está compuesta por módulos que definen un contexto espacial en el que tiene lugar un
agrupamiento natural de los principales ejes que lo componen, este modulo es el que se denomina
modelo 3-D. Está definido por un eje principal que informa de su tamaño y orientación, una
disposición espacial relativa de los ejes componentes con información de su tamaño, y los nombres
o referencias de los modelos 3-D que puedan estar asociados con los ejes componentes. El sistema
de coordenadas de una forma es de carácter distribuido, ya que cada módulo tiene el suyo propio.
En las imágenes bidimensionales, Jos ejes se Jocalizan desde un sistema de coordenadas centrado
enel observador y desde éste es preciso calcular las relaciones de engarce entre dos ejes mediante
un mecanismo denominadoprocesadorde imagen-espacio. De esta formase puede establecer una
transformación de un sistema de coordenadas centrado en elobservador a otro centrado en el objeto
(Marr, 1985).
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extremos horizontales, en posición más bien erguida (la cabeza), que parece
bastante larga (jirafa). Este tipo de inferenciasrealizadas por el aparato visual de
forma automática, no puede ser controlado conscientemente.
En una exposición de arte vanguardista estos mecanismos también funcio-
nan, y un experto llegará rápidamente a reconocer obras de De Kooning, de
Braque, de Kandinsky o de Miró sin dificultad; en su caso no busca sólo formas
antropológicas o zoológicas que puedan estarbasadas en la determinación de los
ejes principales, su reconocimiento puede detenerse con la obtención y recono-
cimiento de determinados elementos primitivos que son detectados en las
primeras fases de la visión y que están, por tanto, catalogados y relacionados.
Pero ¿quéocurre con un profano? El mecanismo vtsual es el mismo, sin embargo,
dalIa», entre otras cosas, su catálogo de modelos 3-D. El «fallo», por supuesto,
es en realidad un desconocimiento del sistema visual que no podemos atribuir a
una «falta de sensibilidad ante los fenómenosartísticos»—aunque lasensibilidad
pueda ser un factor muy importante para la comprensión de este tipo de conductas
y pueda explicar determinadas diferencias individuales—. Pero esto no implica
que el sistema ante esta carencia se quede bloqueado; el sistema siempre da una
respuesta, la que se encuentremás próxima dentro del catálogo. Esto explicaque
una persona sin estar familiarizada con el arte de este siglo ante una obra como,
por ejemplo, «Bosque encantado» de Pollock, pueda categorizarla como garaba-
lo, ya que «garabato» es una categoría coincidente en un determinado nivel dc
procesamiento con las primitivas a las que da lugar el cuadro. De la misma
manera «Muchacha ante el mar» de Miró, podría llegar a ser categorizado como
un dibujo infantil si el análisis de las primitivas coincidiera con los descriptores
que posee almacenados el sujeto para esta categoría’2. No debemos olvidar que
2 El catálogo de modelos 3-D constaría de una serie de niveles jerárquicos en función de la
especificidad que posea la imagen que se intenta calalogar; en el más alto estaría la descripcíon mas
general y en el más bajo la más detallada. Para asociar un modelo con un nivel determinado existen
tres tipos (le índices, siendo el principal el índice de especificación. Este, a partir de una derivación
de un modelo, busca el nivel que corresponde descendiendo desde eí superior hasla el que se
corresponda con las especificaciones de la forma. Otra forma de búsqueda es a través del índice de
e;igarce. Una vez se ha obtenido la selección de un modelo en el catálogo. el índice de engarce
permite el acceso a los modelos 3-D componentes, es decir, nos permite acceder a las descripciones
más finas de la forma aún cuando la imagen no nos haya proporcionado sus modelos correspon-
dientes. El tercer elemento clave de búsqueda es el índiccdcpertenencia, que a partir de un modelo
3-D componente nos permite acceder al catálogo que se corresponde con la forma entera. Esta
forma de búsqueda explicaría el reconocimiento de imágenes en las que los elementos a reconocer
están en una situación con respecto al punto de observación, en la que impiden derivar la forma a
partir de sus ejes principales (escorzo). Como vemos el reconocimiento es un proceso que va de
lo general a lo específico (Marr, 1985).
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estamos hablando de procesos tempranos de la visión en los que, como veremos
más adelante, no intervienen todavía procesos centrales mediatizadores del
percepto.
Pongamos a nuestro hipotético sujeto un estímulo más próximo a sus gustos,
mirando, por ejemplo, un cuadro en un museo cuyas pinturas sean figurativas.
Nuestro sujeto «se dice a sí mismo»: Niño montado a caballo; a continuación se
dirigehacia el cuadroy leesu titulo: Niño montado a caballo. Algún lector podría
pensar que hemos elegido este título tan descriptivo de forma intencionada, y
tendría razón. Desde luego no seria tan fácil, como lo es en nuestro ejemplo,
coincidir con un título como «El príncipe Baltasar Carlos, a caballo», y según
Fodor (1986) tampoco podría ser posible en este nivel de procesamiento. Las
conexiones con la memoria que pudieranpermitirnos esta descripción estarían ya
fuera del proceso de entrada, más adelante volveremos a tomar esta idea cuando
hablemos de losprocesos centrales,pero lo que ha pensado nuestro amigo es algo
cotidiano en nuestro entorno y también cuando vemos una pintura de este tipo.
Por tanto, nuestra elección, si bien es intencionada, responde a un esquema
natural de causalidad y, por otra parte, suele ser común que los cuadros tengan
un título descriptivo.
Pero concedamos que efectivamente no sea este el título real del cuadro, el
sujeto está paseando por el Museo del Prado y, ante el cuadro de «El príncipe
Baltasar Carlos, a caballo» el proceso visual le ha dado la información de «niño
montado a caballo». Aunque la percepción no acaba con este pensamiento, este
nivel de descripción de la pintura es el fruto final de los procesos que hemos
descrito hasta ahora. Las representaciones que se corresponden con los esbozos
primario, 24 -D y 3-D, y que concluyen en esta última conel reconocimiento de
objetos’3, no obtienen, sin embargo, un acceso fenomenológico del sujeto(Fodor, 1986); como ya hemos dicho el sujeto no es consciente de ellas. Estos
procesos forman los interniveles del proceso de entrada de la visión. Vamos a
definir lo que se entiende por un proceso de entrada. Los procesos de entrada se
identifican con los que normalmente se conocen como sentidos: vista, gusto,
tacto, olfato, oído y, fuera de esta categoría, también el lenguaje. La salida de
estos procesos no deben confundirse con la percepción (por lo menos con la
percepción tal como laentiende lateoría computacionalde lavisión), su objetivo
es dar información a los mecanismos cognitivos centrales. La visión culmina con
categorizaciones perceptivas básicas (Fodor, 1986), que soncategorías naturales
‘~ Para ver en que sentido se dice «reconocer objetos» ver Warrington y Taylor, 1978. Citado
en Marr, 1985, p. 43.
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similares a las que habitualmente utilizamos para describir nuestro entorno (pe.:
niño montado a caballo, está lloviendo, un camión negro, etc.), y su misión es
hacerlo sinningún tipo de distorsión; para lograrlo, los procesos de entrada tienen
un caráctermodular í4, consistiendo éste básicamente en que es un procesador dc
gran eficacia, rapidez y liberado de procesos centrales de arriba-abajo.
LA PERCEPCIÓN (COMO PROCESO CENTRAL)
Y LA IMAGEN PICTÓRICA
Una vez lograda la obtención de la imagen, como hemos visto de forma
automática, los mecanismos computacionales centrales son los encargados de
recoger la representación obtenida en la visión, considerando los conocimientos
previos, y produciendo una nueva representación «modificada» (Fodor, 1986).
Estos mecanismos, necesariamente, no están sujetos a las restricciones de los
procesos modulares, teniendo acceso a toda la información relevante de que
puedan disponer (o acceder) en la memoria y de las que obtengan del resto de los
sistemas de entrada. La representación resultante, es loque Fodor llama «proceso
de fijación de creencias perceptivas», la percepción. Como puede comprenderse,
Un módulo de procesamiento tiene las siguientes características (Fodor, 1986):
1. Una especificidad dc dominio, es decir, son procesos encargados de tareas específicas (en
nuestro caso la visión).
2. Una obligatoriedad de funcionamiento, no podemos substraemos de su funcionamiento,
cuando oímos una conversación estamos escuchando patabras y frases, no podemos dejar
de hacerlo aunque no prestemos atención (en nuestro supuesto «Niño montado a caballo»
hubiera surgido incluso en circunstancias de poca atención).
3. Un acceso lin,itado del procesador central a los procesos de entrada, el resultad&, del
proceso no está mediatizado por los procesos centrales.
4. Son rápidos, hasta la obtención de la categoría perceptiva «Niño montado a caballo»
apenas todos los procesos implicados han superado el medio segundo.
5. Están informativamente encapsulados, los datos que precisa para realizar los cálculos de
los procesos están disponibles en el propiomódulo. No se dispone de información de otros
módulos ni, como hemos visto en 3, de los procesos centrales.
6. La salida delproceso as de contenido superficial, esta característica coincide con lo dicho
a propósitodc lascategorías perceptivas básicas,no alcanzamayornivet dc conocimiento.
7. Están asociados a una arquitectura neural específica y por lo tanto tienen unas pautas de
deterioro específicas y características.
La importancia de la modularidad de la visión radica, como en el resto de tas facultades, en la
involuntariedad y automatismo del proceso, desligado, hasta su conexión con los procesos
centrales, de cualquier condicionante de orden superior o voluntario.
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el número de datos que se van a procesar simultáneamente son los que sean
relevantes parael sujeto en ese contextodeterminado’5; el acceso a memoria,vía
redes semánticas o cualesquiera otros procesos, deben, por fuerza, serselectivos
y limitados (porcapacidad de proceso, entreotros motivos). Lo quesíes evidente
es queen la representación de laforma obtenida por el proceso de entrada visual
en diferentes sujetos no puede existir variación (aquí, las diferencias deberían ser
exclusivamente motivadas por un funcionamiento, o disfuncionamiento, en lo
que hemos denominado lo físico), ya que en su elaboración no intervienen los
factores individualespropios de losprocesos centrales’6 (expectativas, creencias,
etc.). Precisamente es laconstrucción de larepresentación de alto nivel (producida
por la «modificación» de la representación del proceso de entrada) la que es
responsable de las diferencias individuales; el protagonista de nuestrahistoria no
tiene por que clasificarse ni siquiera como iniciado en arte; puede cubrircon unos
determinados niveles de «cultura», necesarios para moverse en su ambiente, pero
no tiene por qué haber oído hablar de Arnheim ni saber hacer un análisis de la
forma. Sin embargo, sí puede saber que Velázquez es un personaje cumbre en la
historia de nuestra pintura, lo ha estudiado en el colegio, ha escuchado en su
familia juicios favorables hacia el pintor, por lo que finalmente este artista
responde a los cánones que le gustan (cánones que se ha ido formando en esos
ambientes educativos): la expresión de los personajes, el realismo, la
meticulosidad, el color, etc. Apesar de estos gustos, podemos suponera nuestro
sujeto visitando laexposiciónOuggenheim en elReina Sofía,dondese expusieron
obras de Picasso, Mondrian, Kandinsky y Miró entre otros. Los antecedentes
educativos/culturales de nuestro sujeto no podrían explicar queconcurriera a una
exposición de este tipo; sin duda hay otros factores de aprendizaje tardíosligados
a situaciones sociales: amistades, compañeros de facultad y trabajo y, quizá de
forma muy importante e interrelacionado con los anteriores, los medios de
comunicación. La idea del arte como valor social aceptado (que empezó a
adquirir desde niño) se ha ido generalizando, debido a las citadas influencias, y
ha ido provocando una evolución estética hacia artistas y obras que por su
‘> El término contexto lo utilizo aquíde manera muy amplia, no como claves ante las que el
sujeto puedandesencadenar respuestas, sino más bien como contexto mental ante una situación que
reúne unas características determinadas, tanto en relación con el entorno social o físico, como con
los conocimientos sobre historia, pintura, sentido estético, expectativas, etcétera.
‘~ Debe existir una identidad entre los modelos del catalogo de formas y las categorias básicas
del sistema modular de Fodor. Es evidente, que si existe un incremento de las categorías básicas,
o de los modelos 3-D en la teoría de Marr, sea gestionado el proceso por los sistemas de entrada
o por los sistemas centrales, deben existir diferencias en el proceso de reconocimiento visual entre
personas de diferentes contextos sociales o culturales.
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educación primaria nunca hubieraabarcado. Ahorabien, ¿podemos hablar de un
mismo tipo de estímulos cuando el sujeto percibe una obra de Velázquez y otra
de Mondrian? Aunque no pretendo haceruna clasificación de niveles de análisis
pictórico en este trabajo, es evidente que ladisposición y las representaciones que
surgen, teniendo en cuenta el perfil de nuestro espectador (y pienso que con
cualquier otro perfil, excepto con el dc los interesados en el arte bajo parámetros
financieros), ante «El príncipe Baltasar Carlos, a caballo» y ante «Composición,
1938-1939», no pueden ser las mismas. Yen ello influyen más factores’7 de losque somos capaces de abarcar en un tratado, siendo todos estos los que
determinan la representación (o conducta) que el sujeto deriva tras la contempla-
ción de una u otra obra.
Como no podía ser de otra manera, con los procesos centrales hemos llegado
a una encrucijada sistémica del problema. El arte’8, la sensación, la percepción,
la sociedad, la historia, y todos los factores que podamos asociar con la actividad
humana, tienen nexos de unión, de tal forma que, al profundizar en uno en
concreto, llegamos a toparnos con los límites de otros con los que es necesario
contar para poder comprender el actual. El objetivo de la psicología, de una
psicología del arle, debe ser, por tanto, la obtención dcl contenido de las
representaciones, «modificadas» tras la visión, de los diferentes tipos de imáge-
nes pictóricas (intentado transgredir, con perdón, los «limites epistemológicos»
de Eodor’9, teniendo en cuenta que estas representaciones surgiránde relaciones
representacionales de diferente origen (análisis de otros procesos de entrada,
recuerdos, factores de estilos cognitivos, interpretación de figuras, respuestas
emocíonales, afectivas, preferencias, actitudes...).
Por último, quizá uno de los problemas es determinar qué procesos centrales
son los que intervienen en la percepción de imágenes artísticas; desde mi punto
de vista intervienen los mismos que ante la percepción visual de cualquier otra
<‘ Sobre los Ñctores que han influido en el desarrollo del arte contemporáneo, es interesante
la lectura de l)oniínguez «Imagen artística contemporánea y educación>,.
‘< Considerando el arte de manera amplia, tal como plantea Gombrich: «Soy dc los que no
creen posible dar una definición de arte. Lo único que podemos hacer es decir que en nuestra
sociedad. en nuestra forma de vida, el arte es una institución. Es decir, que hay facultades ~ escuelas
de arte, exposiciones, museos, historiadores del arte. En cierto sentido puede decirse qoe el arte es
como unservÉvo. y que tiene porlotantoso propiaccología: elespaciosocial enel quese mueve,,,
El Paísv Babelia, 19/l(l/91.
Según Fodor (1 98fl). «los límites de la modularidad son probablemente los mismos que
tendrán nuestros conocimientos sobre la mente, dado el aparato teórico de que disponemos en la
actualidad.>’, y se plantea «hasta que punto es probable que algunos de los pensamientos
inaccesibles sean a la vez interesantes y verdaderos» (la cursiva es mía).
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cosa, «modificando» la salida visual de forma decisiva las creencias (utilizando
este término prácticamente como sinónimo de conocimiento). Por tanto, todas las
respuestas de los sujetos ante un estímulo que convencionalmente se considera
artístico son válidas, de tal forma que opiniones como «La mística, en tanto que
modo de conciencia, puede estar, como el Señor, en todas partes, y tanto más en
los mandalas op, las abstracciones siderales, las siluetas de ambigua lectura olas
imágenes equívocamente ingenuas que componen el alucinado magnetismo de
este paisaje desdoblado. El equívoco mássutil e inquietante que arrastran tras de
sí estas escenografías es que lo que tienen de vértigo irónico, aun en sus juegos
de aparente descaro narcisista, en modo alguno está reñido con una sincera
piedad, una lucidez melancólica que sabe que la conciencia infeliz nada resta al
valor de ese deseo que es —formas de lo mismo—nostalgia del origen y anhelo
de la conclusión del tiempo» (comentario de Fernando l-Iuici a propósito de una
exposición de laobra de Dis Berlín. ElPais, 3/11/90), son tan válidas como la de
un profano opinando que «Palanca» del minimalista CarlAndre es una tomadura
de pelo.
LA INVESTIGACIÓN Y SU MÉTODO
Los estudios computacionales que se hacen sobre el procesamiento de
entrada de la visión son incalculables y cada vez más numerosos, en gran parte
debido a la urgencia de poseer máquinas capaces de ver reconociendo formas20,
lo que ha hecho proliferar numerosas investigaciones al respecto, fundamen-
talmente en el área cercana de la inteligencia artificial. Sus aplicaciones suelen
ser bastante prosaicas, pero nos demuestra que la visión puede abordarse desde
la psicología cognitiva2’ y con evidencias para pensar que vemos tal como este
paradigma propone. Sin embargo, ya no son tan numerosos los trabajos que, en
este mismo terreno, pueden recopilarse de la percepción como procesamiento
central ligado a los factores de la experiencia del sujeto. Y menos aún, estudios
ligados al fenómeno artístico; los que hay suelen hacer una prospección parcial
En el ataque a Libia en 1986 se utilizaron misiles que poseían esta capacidad. Sin querer
discutir el carácter moral de este ejemplo, podemos decir que con este hecho estábamos entrando
en una etapa que podemos considerar como de consumo de los productos de la ciencia del
conocimiento(a aquellos que puedan pensar que seria mejor prescindir de tales aportaciones. dada
su aplicación, quiero informarles que también se utilizan programas de reconocimiento visual en
minería e industria en general).
2> Psieologíacognitiva ligada a lossupuestos teóricos ymetodolágicosde la cienciacognitiva.
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de [os factores implicados, como las representaciones tridimensionales en ntnos
(Willats, 1984), diferencias en la percepción de categorías pictóricas en función
de la edad (Bayo, 1987), influencias culturales en la percepción del espacio
pictórico y del espacio real (Deregowski, 1989a), estudios de la percepción en
función dcl estilo, entendido como perteneciente a una época, un lugar, un
contenido pictórico y una personalidad determinada del artista (Parker y
Deregowski, 1990), investigaciones sobre las variables psicológicas que inter-
vienen en la percepción (Levie, 1987),etc., siendo algunas de ellas tangenciales,
son o, mejor, pueden serde gran importancia enla medida en que susconclusiones
puedan integrarse estructurando una psicología del arte. También hay quecontar,
por supuesto, con el universo que rodea esta especialidad humana llamada arte.
Universo que, dadasu extensión, toca numerososfactores: unosya abordados por
la psicología cognitiva y otros que, debido a la imposibilidad de tratarlos con la
metodología habitual, escapan a una comprensión del mismo tipo que las
anteriores (p.ej.: emociones22). No obstante, anticipándonos a la sugerencia de
que quizá tras esta dificultad se pierda la parte más importante o interesante del
estudio de la conducta artística, debe tenerse en cuenta que la mayoría de los
trabajos teóricos que existen en la actualidad, y que no forman parte de la
psicología cognitiva de nuestra propuesta, intentan dar explicación a aquellos
fenómenos que podemos considerar como racionales y que son dóciles a una
manipulación o a un control experimental. A pesar de estas dificultades la
psicología cognitiva no renuncia a abordar y a incorporar tales factores dentro de
su investigación.
Nadie discute que quien tiene mejores respuestas acerca de los factores
sociales que intervienen en la conducta del individuo sea la psicología social; el
que la tendencia dominante en psicología sea actualmente la que considera a los
procesos mentales como computacionales y que ésta lleve asociada, junto con la
tradicional metodología experimental, otras que, aunque tradicionales también,
eran antes rechazadas y otras que son totalmente nuevas y características de esta
tendencia, en nada haría cambiar el valor de verdad de la proposición inicial.
Nadie pone en duda el beneficio que con tales técnicas se logra en psicología
Fodor (¡984) plantea que pueden existir relaciones causales de carácter no racional, y por
tanto nocomputacional, que no puedan explicarse desde la psicología cognitiva. como porejemplo
la emoción, que puede afectar a procesos como la percepción o las creencias. No obstante, otros
autores estudian la esliuctura represenlacional de las emociones (Conway, 1990; Walt. ¡990:
citados por Bajo y Caúas. 1991). y hoy en día se empieza a ver la emoción como un fenómeno
racional que interviene comí, variable a tener en cuenta en cualquier investigación experimental
o desimulación,
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clínica en la corrección de determinados trastornos de conducta; el humanismo
existente en una actividad que se preocupa por la salud del «alma» está también
fuera de toda duda. Con este razonamiento pretendo conseguir que el lector
entienda, ni más ni menos, que lo que es bueno y válido metodológicamente en
el estudio de ciertos aspectos de la mente humana tiene que serlo, en la misma
medida, en los que conciernen a la percepcióndel arte, por muy especial que sea
la actividad artística23.
El problema de la investigación en psicología del arte es el existente en
general dentro de la psicología: parece que sólo existe, o que sólo se sabe, o que
sólo es válido un método de investigación, el experimental. Reconozco que yo
mismo, hoy por hoy, recurro y recurriré a este método ya que me parece válido,
pero no «el válido». Existen otros igualmente válidos. Pero el problema no es
solamente que sólo sc utilice este método, lo preocupante es que no siempre
(ciertamente casi nunca) se inscribe la investigación dentro de una teoría global
que explique el fenómeno o el proceso, lo cual origina una profusión de in-
vestigaciones, que, siendo relevantes o irrelevantes, su esfuerzo no es sumado
para estructurarlo en una teoría más o menos global. Casi todo lo que se expone
en este artículo, con respecto a los procesos básicos de la visión, pertenece a la
teoría computacional que desarrolló David Marr, y tiene cl mérito de intentar ese
tipo de explicación científica; su autor integra en esta teoría, no un grupo de
investigaciones, sino otras teorías parciales, incluso de otros investigadores,
explicativas de determinados procesos (recuperación de la forma a partir del
sombreado, la estereoscopía, el color, etc.) Su método, evidentemenle, no es
únicamente la investigación experimental al uso en estos momentos, sino otras
técnicas, como la simulación de los procesos, utilizando algoritmos como el que
vimos en el punto La fórmula. La simulación es una herramienta que permite
reproducir procesos generales o procesos parciales y su virtud fundamental es
que permite comprobar si las investigaciones experimentales son consistentes
con una teoría que las integre. Su defecto, para quien no la conozca, es su
complejidad y el peligro de construir teorías que no estén validadas por datos
empíricos. La respuesta, por tanto, es que es necesaria la utilización de investi-
gaciones empíricas <plurales) y la construcción de modelos teóricos que las
integren y expliquen los fenómenos en relación con otros factores intervinientes.
> Esta validez de la disciplina se extiende también a todas las actividades humanas dc
producción y comprensión artística.
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CONCLUSIÓN
Es esta psicología, la que utiliza un lenguaje con términos tan «poco
humanos» como computación, procesamiento, algoritmo, software, hardware,
etc., la que hace una descripción de los fenómenos humanos centrándose en la
mente del sujeto, en su funcionamiento, proponiéndose el estudio de procesos,
tales como la solucion de problemas, el lenguaje, la percepción de una injusticia
social, la percepción de la zanja de una obra o la percepción de un cuadro de
Rafael. Otras tendencias psicológicas, de mucha más tradición en la psicología
del arte, hacen descripciones del fenómeno centrándose en el objeto, en leyes que
explican la estructura del estímulo, explicaciones que, si se me permite decirlo,
acaban por alejarse del sujeto que las percibe24. La psicología cognitiva parte del
hecho deque, independientemente de las leyes físicasque gobiernen la naturaleza,
es en lamente del hombre donde se guarda el conocimientoque sobre el mundo
tiene y de donde parte el pensamiento, la toma de decisiones, la voluntad de actuar
en su entorno, la creación. El arte, la belleza no están en los objetosasícalificados,
están en la cabeza de las personas que las crean y aprecian.
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